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(K)Eine Einfiihrung in die kiinstlerische Forschung
durch eine Musikwissenschaftlerin

Cristina Urchueguia

In Memoriam des Masters in Research on
the Arts der Universitat Bern (2011—2020)

Als Studiengangleiterin des Masters in Research on the Arts (MRA), der zwi-
schen 2011 und 2020 an der Universitit Bern angeboten wurde, durfte ich
ca. hundert Kiinstlerinnen und Kiinstler verschiedenster Kunstrichtungen
und unterschiedlicher Nationalititen bei ihrer Qualifikation fiir ein Dokto-
ratsstudium an der Universitit Bern begleiten. Ab Herbstsemester 2019 er-
méglicht eine Anderung im Reglement von swissuniversities, Absolvent*in-
nen von Schweizer Kunsthochschulen den direkten Eintritt ins Doktorat;
der MRA-Studiengang wird deshalb tiberfliissig. Bei allem Realititssinn
kann ich ein Quintchen Wehmut beim Gedanken an das Ende dieses Mas-
ters nicht verhehlen. Das Tun und Denken und das ernsthafte Engagement
der Studierenden haben mich beeindruckt und bereichert. Ihnen widme ich

diese Gedanken.

1.  Fehleinschatzung: Musiker*innen haben keinen Verstand,
Musikwissenschaftler*innen kein Gefiihl

Die Partnerschaft zwischen der kiinstlerischen Praxis von Musik und der
wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Musik blickt auf eine lingere
Geschichte zuriick. Zugegebenermafien war der Ton im Dialog wechselhaft,
aber es lasst sich nicht leugnen, dass eine aktive Beziehung existierte und
weiter besteht. Obschon einem im Kontext der aktuellen Diskussion iiber
kiinstlerische Forschung die Erwihnung der antiken epistemologischen
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Heimat der Musik im System der Artes Liberales immer wieder begegnet, soll
dieser Kontext nicht den Ausgangspunkt meiner Uberlegungen darstellen.
Diese Riickgriffe erschopfen sich in aller Regel im gelehrten Zitat, ohne me-
thodologische Konsequenzen fiir die Jetztzeit nach sich zu ziehen, und wir-
ken somit unmotiviert oder sogar kitschig.! Jedenfalls wird die Entzweiung
der Ars Musica von der Scientia, die in der Romantik als grofie Errungen-
schaft auf dem Weg zur freien Kunst galt, nicht mehr nur als Befreiung von
einem kunstfeindlichen Intellektualismus gefeiert, sondern gelegentlich
auch als Verlust bedauert.

Wir wiirden den Kern dieses Verhiltnisses verfehlen, wenn wir uns der
Angelegenheit essentialistisch annihern, wenn wir also nach der inhirenten
Kompatibilitit oder Inkompatibilitit der Ansitze und Arbeitsweisen fragen
wiirden. Unterschiede hin oder her, Musiker und Musikwissenschaftlerin-
nen haben sich immer irgendwie verstanden oder eben mit gegenseitigem
Gewinn fiirchterlich missverstanden, sie haben fruchtbar zusammenge-
arbeitet und aufeinander gehort. Andere Kunstpraktiken und deren wis-
senschaftliche Pendants konnen nicht darauf bauen, dass Wissenschaft-
ler*innen auch etwas >kénnens, um auf eine genauso banale wie landlaufige
Kunstdefinition anzuspielen.

Wihrend die malende Kunsthistorikerin belachelt wird, gehort bei der
Musikwissenschaftlerin das Musizieren zum guten Ton, und sei es (nur) ein
gutgemeinter Dilettantismus beim Singen oder am Instrument. Bei Musik-
wissenschaftler*innen verlangt man im Gegensatz zu Kunsthistoriker*in-
nen eine gewisse praktische Kompetenz und schreibt deren Erwerb in ent-
sprechenden Studienplinen fest. Umgekehrt sind wesentliche Impulse fiir
die musikwissenschaftliche Forschung von Musiker*innen ausgegangen
und von diesen vorangetrieben worden. Wihrend die Figur des >stummen

1 So Wolfert von Rahdens Statement: »Mit der Zunahme und Ausdifferenzierung von
Wissenschaftsdisziplinen seit etwa der Mitte des 19. Jahrhunderts verschirfte sich die
Abgrenzung der Wissenschaften von den Kiinsten. [..] Wen freut es nicht, wenn zwei zu-
sammenfinden, die vom Publikum schon in der Antike als ideales Paar gesehen wurden:
Schonheit und Wahrheitc, in: Wolfert von Rahden: »Wissenschaft trifft Kunst. Einfihrung
und Dokumentationg, in: Gegenworte 23 (2010), auf: http://www.gegenworte.org/heft-23/
leseprobeheft23e.html (letzter Zugriff: 26. 8. 2019). Auch Leonardo da Vinci wird gerne
als »Proto-Kiinstlerwissenschaftler« angefiihrt, vgl. Alexander Perrig: »Der Renaissance-
kinstler als Wissenschaftler«, in: Werner Busch/Peter Schmoock (Hg.): Kunst. Die Geschich-
te ihrer Funktionen, Berlin/Weinheim: Quadriga, Beltz1987, S. 575-603.
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Kiinstlers¢, der seine Werke fiir sich selbst sprechen lisst, als Klischee Kar-
riere machte, ist das Sprechen itber Musik auch im Bereich der Praxis und
im Musikleben fest verankert. Sogar der Gang ins Archiv, der wissenschaft-
lichen Beschiftigung mit Quellen halber — nicht nur um sich Inspiration su-
chend der Aura des Originals auszusetzten — ist fiir viele, wenn auch lingst
nicht fiir alle Musiker*innen ein konstitutives Element ihrer Arbeitsweise.
Danken wir dafiir dem musikalischen Historismus, der u.a. auch den Nihr-
boden fir die Entstehung einer akademischen Musikwissenschaft bot.

SchliefRlich stellt die Personalunion beider Funktionen, also die wissen-
schaftlich versierte Musikerin bzw. der musikalisch-musizierende Wissen-
schaftler, keine Seltenheit dar. August Wilhelm Ambros (1816-1876), einer
der Griinderviter der Musikwissenschaft, und Anton Webern (1883-1945)
waren von Hause aus Komponisten. Letzterer ist fiir seine Kompositionen
bekannter als fiir seinen Beitrag zur kritischen Edition von Heinrich Isaacs
Choralis Constantinus, die 1909 als Bd. 32 der Denkmiler der Tonkunst in Os-
terreich in Zusammenhang mit seiner Dissertation erschienen ist. Eine re-
prasentative Liste der Interpret*innen, die substantielle Beitrige zur musik-
wissenschaftlichen Forschung geleistet haben, wiirde den Rahmen dieses
Aufsatzes sprengen.

Die Vorgeschichte der Beziehung zwischen Musik und Musikwissen-
schaft wirkt nach und hat der Situation der Musik im Zusammenhang der
Debatte tiber Forschung in der Kunst eine spiirbar andere Firbung verliehen
als dies fiir die Forschung im Bereich der bildenden Kiinste der Fall ist, die
das hauptsichliche Sorgenkind der Theoriebildung darstellt.> Mich interes-
siert hier zwar vornehmlich die Musik, Seitenblicke in andere Kunstgattun-
gen werden aber fiir diese Uberlegungen nétig sein.?

2 Die Literatur, die Eingang in Kunsthochschulen gefunden hat und dort als kreative Tatig-
keit gelehrt wird, steht in diesem Zusammenhang wieder anders da. Woméglich ist der
Gang in die akademische Literaturwissenschaft fiir Absolvent*innen eines kinstlerischen
Creative Writing Studienganges naheliegender, als die Forschung an der Kunsthochschule.
Jedenfalls haben sich in den Jahren 2011—2019 bei mir keine schreibendenden Kiinstler*in-
nen fiir den Master in Research on the Arts interessiert.

Einen sehr brauchbaren Uberblick erhilt man fiir den mitteleuropaischen Raum in: Pris-
ka Gisler/Federica Martini: »PhD-Making is my Art Practice, in: Julie Harboe/Federica
Martini (Hg.): Swiss Artistic Research Network, 2017, S. 33—35; Jens Badura/Selma Dubach/
Anke Haarmann (Hg.): Kiinstlerische Forschung. Ein Handbuch, Zurich: diaphanes 2015; Ju-
lian Klein: »Was ist kiinstlerische Forschung?«, in: Gegenworte 23 (2010), S. 24—28, und auch
in: Kunsttexte.de — E-Journal fiir Kunst- und Bildgeschichte Auditive Perspektiven (2011), auf:

w
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Die Begegnung zwischen Musiker*innen und Musikwissenschaftler*in-
nen erfordert notwendigerweise ein vorgingiges Aushandeln des gemein-
samen Gegenstandes und gemeinsamer bzw. komplementirer oder zumin-
dest sich nicht gegenseitig ausschlieRender Zielsetzungen. Die Verhandlung
selbst, die auch kontroverse und dissonante Téne hervorbringen kann, be-
trachte ich fast schon als den eigentlichen Beitrag der Begegnung. Prinzi-
piell, wenn auch in wechselnder Gewandung, besteht seit der Griitndung der
Musikwissenschaft als Disziplin regelmifig der notwendige Verhandlungs-
wille, zwischen Kunstausiibenden und Wissenschaftlern als wesentliche
Voraussetzung wissenschaftlichen Tuns; teils schligt sich dies in institutio-
nellen Vereinbarungen nieder.* Wo liegt also das Problem der kiinstlerischen
Forschung in der Musik?

Nun habe ich mich aber lange genug dumm gestellt und dem geneigten
Leser ein Paradies der Einigkeit vorgeschwirmt, in dem Friede und Freude
herrschen und Eierkuchen duften, die, von heftigen Diskussionen gewiirzt,
nie fad schmecken.’* Wenden wir uns aber der Realitit zu, denn wire alles so

https://edoc.hu-berlin.de/handle/18452/7501 (letzter Zugriff: 9. 9. 2019). Im Bereich Musik
ist vor allem das Orpheus Institut in Ghent publizistisch aktiv gewesen: Jonathan Impett
(Hg.): Artistic Research in Music: Discipline and Resistance: Artists and Researchers at the Orpheus
Institute, Leuven: Leuven University Press 2017; Paulo de Assis: Logic of Experimentation: Ret-
hinking Music Performance through Artistic Research, Leuven: Leuven University Press 2018.

4 Zu den prominenten institutionalisierten Orten der Zusammenarbeit seien hier nur die
Basler Schola Cantorum, 1933 explizit als »Lehr- und Forschungsinstitut« gegriindet, auf
https://www.musik-akademie.ch/schola-cantorum-basiliensis/de/uber-uns/geschichte.
html (letzter Zugriff: 30. 7. 2019) erwihnt, sowie das Orpheus Institut in Ghent, das seit
1996 Advanced studies & research in Music anbietet. Dazu wire eine ganze Reihe von Uni-
versititen in USA, Lateinamerika, Deutschland und Osterreich zu nennen, in denen musi-
kalische Ausbildung im universitaren Kontext stattfindet.

5 Darla Crispin schlagt in ihrem Beitrag »Musiks, in: Jens Badura/Selma Dubach/Anke Haar-
mann (Hg.): Kiinstlerische Forschung. Ein Handbuch, Ziirich: diaphanes 2015, S. 3133, andere
Téne an: »Das akademische Musikstudium als eigenstindiges Fach wiederum entstand
im neunzehnten Jahrhundert, was sich in der Pragung des Begriffs sMusikwissenschaft«
Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts niederschlug. Einzelne Musiker mochten zwar
zwischen den beiden Welten hin und her wandern, aber auf institutioneller Ebene gab
es kaum Uberschneidungen.« (S. 31). Leider ist die Autorin iiber die historischen Zusam-
menhénge nur sehr ungenau informiert. Eine der wenigen Polemiken findet sich als Sa-
tire in: Therese Bruggisser-Lanker: »Schéne neue Kunstwelts, in: Schweizer Musikzeitung,
06/2011, S. 21, auf: https://www.musikzeitung.ch/de/smz/printarchiv.html?q=bruggisser#.
XYHsXnduJaQ (letzter Zugriff: 9.9.2019).
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einfach wie oben beschrieben, wiirden nicht Monographien und Sammel-
binde zur kiinstlerischen Forschung mehrere Regalmeter fiillen. Die Prob-
lematik ist komplizierter.

2. Fehleinschatzung: Es geht um die Sache

Die heute mit groRer Intensitit gefithrte Debatte iiber kiinstlerische For-
schung hat erst Ende des 20. Jahrhunderts und verstirkt zu Beginn des
21. Jahrhunderts Fahrt aufgenommen. Der Anlass war nicht Leidensdruck
von Seiten wissenschaftlicher Entscheidungstriger ob etwaiger Zu- oder
Missstinde, vielmehr iiben sich die Vertreter*innen der universitiren Musik-
forschung bei der inhaltlichen Debatte, sieht man von vereinzelten Stellung-
nahmen — nicht selten Unkenrufen iiber den bevorstehenden Weltuntergang
-, vorwiegend in edler Zuriickhaltung.® Befeuert wurde die Diskussion von
den Kunsthochschulen, weil die Entwicklungen, die zur Debatte fihrten, in
erster Linie Institutionen der Kunstausbildung vor grundlegende Reformen
stellten; die Universititen verspiirten beziiglich der Kunstforschung ledig-
lich die Kollateraleffekte. Der Grund fiir die extensive und intensive Ausein-
andersetzung mit kiinstlerischer Forschung liegt in einer 1999 begonnenen,
flichendeckenden Verinderung innerhalb der akademischen Grofwetterla-
ge im europiischen Hochschulsystem: dem Bologna-Prozess.” Es geht also
nicht in erster Linie um die Sache, sondern um eine Verortung im System und
folglich muss eine Analyse der Debatte zunichst systemisch und dann in-
haltlich vorgehen.

Die Situation von Ausbildung und Titigkeit von Musiker*innen und Mu-
sikwissenschaftlerinnen in der ganzen Welt ist zu divergent, um ein globa-
les Bild entwerfen zu kénnen. Ich konzentriere mich daher auf die Schweiz
und werfe nur Seitenblicke woanders hin. Diese Beschrinkung verringert

(&)}

Selbst Ulrich Konrad, der 2007 in seinem Aufsatz »Ars — MUSICA — scientia. Gedanken zu
Geschichte und Gegenwart einer Kunst und ihrer Wissenschaft«zur richtigen Zeit das rich-
tige Thema hatte behandeln konnen, versiumte die Gelegenheit, sich der Forschung an
Kunsthochschulen zu widmen, sie kommt in seinem Bild von Musikwissenschaft nicht vor,
in: Laurenz Lutteken (Hg.): Musikwissenschaft. Eine Positionsbestimmung, Kassel: Barenreiter
2007, S.20-39.

~N

Kathrin Busch/Dieter Lesage (Hg.): A Portrait of the Artist as Researcher: The Academy and the
Bologna Process, Antwerp: MUHKA 2007.



20

Cristina Urchueguia

die Komplexitit zwar, aber trotzdem wird es nicht einfach. Nicht einmal
im europiischen Hochschulraum, der von dem transnationalen Bologna-
Prozess in ein Latifundium vereinheitlichter Studienginge und -abschliisse
sowie ungehemmter Studienmobilitit verwandelt werden sollte, kann von
Gleichschaltung die Rede sein. Das Ergebnis der ersten Phase des Prozesses
ist eine Standardisierung der Abschliisse Bachelor und Master bei gleich-
zeitiger polysemischer Anreicherung dieser durch die Kontamination mit
dem Erbe der ehemaligen akademischen Systeme. Nach der Maxime »so viel
wie notig und so wenig wie moglich« haben die verschiedenen nationalen
Systeme versucht, moglichst viele ihrer Charaktereigenschaften in das neue
System hiniiber zu retten. Umetikettierungen einerseits und das Ausreizen
der Optionen andererseits fithrten zur tatsichlichen Mannigfaltigkeit in der
scheinbaren Einheit. Mehr wire am Beginn eines solchen Prozesses in einem
so sensiblen Bereich wie der Hochschulpolitik utopisch gewesen, es ist aber
ein unabgeschlossener Prozess, ein work in progress.

Die Kunstausbildungsstitten standen vor einer substantielleren Her-
ausforderung als Universititen, obschon die Umsetzung auch bei den
Universititen ein Mammutunternehmen war. Denn zum einen gingen
frithere internationale Homogenisierungsbestrebungen im europiischen
Hochschulsektor explizit von Universititen aus: Berufsbildende und kunst-
ausbildende Schulen wurden erst kurz vor der Einfithrung des Bologna-Pro-
zesses und nur implizit beriicksichtigt.® Zum anderen, weil die Ausgangs-
lage in den verschiedenen Lindern auch unterschiedlich war. In England

8 Liestmandas»GesetzzudemUbereinkommenvomﬂ.ApriI1997[lberdieAnerkennungvon
Qualifikationen im Hochschulbereich in der europdischen Region«, Bundesgesetzblatt,
Jahrgang 2007, Teil I, Nr. 15, ausgegeben zu Bonn am 22. Mai 2007, hier S. 714, auf: www.
bgbl.de/xaver/bgbl/start.xav?startbk=Bundesanzeiger_BCBI&jumpTo=bgbl207s0712.pdf
(letzter Zugriff: 9. 9. 2019), S. 712—732, so fallt bei der Liste der Konventionen des Europa-
rats und der UNESCO, auf die die Konvention griindet, auf, dass nur Universitaten erwahnt
werden: z. B. Europdische Konvention liber die Cleichwertigkeit der Reifezeugnisse (Diplo-
mas leading to Admission to Universities) (1953), Europiisches Ubereinkommen iiber die
allgemeine Gleichwertigkeit der Studienzeiten an Universitaten (1990). Die Sorbonne-Er-
klarung von 1998 hingegen erweitert die Uberlegungen auf den Bildungsbereich im Allge-
meinen im Kontext der Verpflichtung zu »lebenslangem Lernen«aus: »Wir sehen uns auch
einer Zeit grundlegender Veranderungen im Bildungsbereich und am Arbeitsplatz gegen-
lber, einer Diversifizierung der Berufsbildung, in der lebenslanges Lernen zu einer ganz
klaren Verpflichtung wird.«, in:»Sorbonne-Erklarung« (1998), auf: https://www.sbfi.admin.
ch/sbfi/de/home/hs/hochschulen/bologna-prozess.html (letzter Zugriff: 9.9.2019), S.1.
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studierten Musiker*innen an einer Universitit, in Spanien fithrten die
Conservatorios Superiores den Status einer hoheren Sekundarschule, in der
Schweiz galten die Konservatorien als Hohere Fachschulen, um nur einige
dieser Vorgeschichten zu beschreiben. Der Handlungsbedarf war so offen-
kundig wie das Konfliktpotenzial.

Die Situation in der Schweiz wurde von einer landesspezifischen Hoch-
schulstrategie noch zusitzlich verkompliziert. Ehemals autonome Konserva-
torien und Hohere Fachschulen verschiedener Kunstrichtungen — Bildende
Kunst, Musik, Theater, Tanz, Literatur — und sogar Berufe wie Restaurierung
und andere kreative Tatigkeiten wie Design, die sich nicht unbedingt als
kiinstlerische Berufe verstanden, wurden institutionell fusioniert und unter
das Dach regionaler Fachhochschulen geparkt, die wiederum auch aus der
Zusammenlegung vieler anderer Hoheren Fachschulen entstanden.” Man
will sich nicht vorstellen, wie viele Meetings fiir diese Fusionspline nétig ge-
wesen sind. Die dergestalt ins Leben gerufenen Megalopolen der Berufsbil-
dung wurden zur Fachhochschule aufgewertet und erhielten folglich einen
Forschungsauftrag. Die Forschungstitigkeit war somit akademisch gesehen
eine Imposition up to bottom, fiir deren Erfilllung viele der neugegriindeten
Fachhochschuldepartemente weder auf ein Selbstverstindnis noch auf eine
Tradition zuriickgreifen konnten. Das eigens fiir die Fachhochschulen ins
Leben gerufene SNF Forderprogramm DO REsearch, kurz DORE, ermdg-
lichte erste Versuche in einer allseits beliebten Gattung: dem Fordergesuch.”

Der Prozess zielte nicht auf eine Revolution der Kunstausbildung, viel-
mehr galt es, Forschung, Entwicklung und Innovation synergetisch mit der
traditionellen Berufsausbildung zu koppeln. Idealiter sollten Fachhoch-
schulen das durch universitire Grundlagenforschung gewonnene Wissen

9 Diese hochschulpolitische Entscheidung fiihrte etwa zur Entstehung der Berner und Zir-
cher Fachhochschulen und der Fachhochschule Nordwestschweiz, inklusive Hochschule
der Kiinste Bern, Ziircher Hochschule der Kiinste und Basler Musikakademie inklusive
Musikhochschule Basel und Schola Cantorum Basiliensis, um nur einige der grofdten zu
nennen.

10 Erniichterndspricht Cornelia Sollfrank dariiberin:»A pervert’s guide to Artistic researche,
in: Judith Siegmund (Hg.): Wie verdndert sich Kunst, wenn man sie als Forschung versteht?,
Bielefeld: transcript 2016, S. 94: »Bei einer Verteilung der Verpflichtungen von 50 Prozent
Forschungstatigkeit und 50 Prozent Lehre bestand die Forschungstatigkeit in meinem
Fall vorwiegend nicht etwa in der Realisierung von Kunstprojekten, sondern im Erarbei-
ten von Antrédgen, Erstellen von Evaluierungen und Peer-to-peer-Reviews sowie der Mit-
arbeitin diversen Forschungsgremien.«

21
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forschend anwenden und somit innovative Produkte entwickeln, die der
Gesellschaft unmittelbare Dienste leisten: vom optimierten Rollstuhl fir
die Krankenpflege bis zur bahnbrechenden Sige fiir die Holzverarbeitung.
Stellvertretend lasse ich die Netzkiinstlerin Cornelia Sollfrank zu Wort kom-
men, die sich der Situation ohne Scheuklappen und Euphemismen stellt:

»Uber das Verhiltnis von Kunst, Forschung und Wissen kann man nicht
sprechen ohne anzuerkennen, dass der unmittelbare Anlass daftir hoch-
schulpolitische Entwicklungen sind, in denen es weniger darum geht,
Grundlagenforschung zu ermoglichen oder Freirdume fiir neue Formen der
Wissensproduktion zu schaffen, als vielmehr administrativ vorgegebene
Formate und Standards flachendeckend einzufiihren —auch fiir die Kunst.«"

Dass sich die Kreativitit der Kunst von der landliufigen Produkt- und
Dienstleistungsinnovation genauso unterscheidet wie das wissenschaftli-
che Selbstverstindnis der Geisteswissenschaften sei hier nur als tiefsitzen-
de Problemlage erwihnt, die den epistemologischen Rahmen der Debatte
iiber Forschung an Kunsthochschulen wesentlich mitpragt.”

Gleichwohl konnte man auf Erfahrungen in anderen Lindern aufbauen.
Grof’britannien und Australien, aber auch die Niederlande und Schweden
hatten Jahrzehnte frither die Einbindung der Kiinste in den Forschungsap-

11 Ebd,S.87.

12 Siehe dazu etwa die Broschiire des SBFI (Hg.): »Forschung und Innovation in der Schweiz
2016« (2016), auf: www.sbfi.admin.ch/f-i_bericht (letzter Zugriff: 23. 9. 2019). Zentrales
Anliegenistder Transfervon durch Forschung gewonnenes Wissen und Innovation im Be-
reich von Technologie auf produzierende Unternehmen. Es wird dabei eine Unterschei-
dung zwischen Grundlagenforschung und angewandter Forschung, die Kunst und Geis-
teswissenschaften prinzipiell aufRen vor lasst, gemacht. Die SAGW antwortete auf diese
Broschiire mit dem Sammelband: Innovation. Anregungen/Impulse aus den GCeistes- und So-
zialwissenschaften. Ein Werkbericht. Bern: SAGW 2018, auch auf: https://sagw.ch/fileadmin/
redaktion_sagw/dokumente/Publikationen/Berichte/Innovation_Werkstattbericht.pdf
(letzter Zugriff: 23. 9. 2019), in dem die Ausgrenzung der Geistes- und Sozialwissenschaf-
ten angeprangert wurde. Im Diskurs der Kiinstlerischen Forschung hat Henk Borgdorff
auf die problematische Dichotomie zwischen Grundlagenforschung und angewandter
Forschung aufmerksam gemacht: »The debate on research in the arts« (2006), auf: www.
ips.gu.se/digitalAssets/1322/1322713_the_debate_on_research_in_the_arts.pdf (letzter
Zugriff:1.2.2015),S. 9.
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parat und die Integration der Forschung in die Kunstausbildung vollzogen."
Auch Deutschland fithrte mit der Bologna-Reform einige Musikhochschu-
len in Universititen iber und erteilte, wenn auch nur in begrenztem Maf3e,
das Promotionsrecht, eine sheilige Kuhs, die in der Schweiz noch immer ein
Monopol der universitiren Hochschulen darstellt. Die ersten Reaktionen von
beiden Seiten, Musikhochschulen und Universititen, waren nicht besonders
freundlich. Hier nur als Beispiel eine davon: Als am Wiirzburger Institut
fur Musikwissenschaft, an dem ich damals promovierte, die bevorstehen-
de Einfithrung des Doktorats an der Witrzburger Musikhochschule bekannt
wurde, ca. 1998-1999, machte die unschone Bezeichnung des >Doktor Klimp«
die Runde, mit der man das neue Doktorat herabzuwiirdigen trachtete. Die
universitire Musikwissenschaft sah den Untergang des Abendlands wie ein
Pleitegeier iiber ihre heile Welt kreisen, die Kunsthochschulen fiirchteten im
Gegenzug die kunsttotende Akademisierung.” Von heute auf morgen galt
es, aus der Opposition zwischen Kunst und Wissenschaft ein Binom zu zau-
bern.

13 Sehr lesenswert ist in diesem Zusammenhang der Beitrag von Torsten Kilvemark iiber
die Einfiihrung von Forschung in den schwedischen Kunsthochschulen. Torsten Kélve-
mark: »University Politics and Practice-Based Researchg, in: Michael Biggs und Henrik
Karlsson (Hg.): The Routledge companion to research on the Arts, Stockholm: Routledge 2011,
S.3-23.

14 Siehe Borgdorff 2006, S. 2. Folgendes Cesprach fasst die Verwerfungen und Schwierig-
keiten bei der Umsetzungin der Hamburger Hochschule biindig zusammen und benennt
die Vorurteile zur Beziehung von Kunst und akademischer Forschung: Holger Tiedemann
und Cornelia Sollfrank: »ausnahmsweise freie kunst. Ein Gesprich« (2008), auf: http://
artwarez.org/95.0.html (letzter Zugriff: 30. 7. 2019): »[Cornelia Sollfrank:] Und ich finde
den Widerspruch interessant, dass manche Kunsthochschulen auf der einen Seite sagen,
wirwollen nicht quantifizierbar und qualifizierbar ausbilden, aber dann doch das Promo-
tionsrecht haben. Spatestens an dieser Stelle miissten sie doch in der Lage sein, genau
zu begriinden, warum sie das wollen und was es sein soll. Um es etwas polemisch auszu-
driicken: Ist eine Promotion fiir einen echten Kiinstler nicht sogar schadlich? Zuviel intel-
lektuelle Betatigung konnte womoglich die Reinheit des Gefiihls und des Ausdrucks be-
eintrachtigen. [..]. Sehr viel an dieser ganzen Diskussion kommt mir sehr unausgegoren
und absurd vor, auf allen Seiten, aber dass die Kunsthochschulen und Kiinstler es immer
wieder schaffen, ihr>Anderssein<zu perpetuieren, ist auf jeden Fall eine tolle Leistung.«
Zu den Effekten der Forschungstatigkeit auf die Kunst sei folgender Titel empfohlen: Ju-
dith Siegmund (Hg.): Wie verindert sich Kunst, wenn man sie als Forschung versteht?, Biele-
feld: transcript 2016. Interessant ist hier der Versuch einer Gleichsetzung von Kunst und
Forschung.

23



2%

Cristina Urchueguia

3. Der Umgang mit dem Forschungsmandat: I. Vorgeschichte

Die Umsetzung des Forschungsmandats verlief auf unterschiedlichen Fron-
ten mit jeweils unterschiedlichen Taktiken. Die praktische Front, was also in
den Kunsthochschulen unternommen wurde, um Forschung in die Organi-
gramme und in das System der Hochschulen zu implementieren, wurde von
einer wahren Flut an theoretischer Reflexion und hochschulpolitischer Ak-
tivitit sekundiert. Ich konstatiere aus der Vogelperspektive und mit gebith-
render Vorsicht einen Mangel an Koordination zwischen den Stof3richtun-
gen. Gleichzeitig sehe ich mich aufier Stande, diese Aktionsfelder in einer
reprisentativen Weise Revue passieren zu lassen. Denn die uniibersehbar
komplexen akademischen Entscheidungen, die auf der operativen Ebene an
unzihligen Standorten getroffen und umgesetzt worden sind, fanden ihren
Niederschlag in Regelwerken, die im Gegensatz zu den iibergeordneten
europiischen Vereinbarungen nicht fiir die Offentlichkeit gedacht waren.
Der Umsetzungsprozess verdient eine genaue quellenbasierte Beurteilung,
bei der man sicherlich Tonnen von Reglementen, Vereinbarungen und Stu-
dienplinen wilzen miisste; alles in allem ein pradestiniertes Objekt fir eine
interdisziplinire wissenschaftliche Arbeit. Hier berufe ich mich lediglich
auf meine eigene Anschauung und auf die im Zusammenhang des Masters
in Research on the Arts und der Graduate School of the Arts gewonnenen
Erkenntnisse.

Der Ansturm der Theorie setzt wiederum an zwei Stellschrauben an,
einerseits der epistemologischen Positionierung der Kunst im System des
Erkenntnisgewinns in Abgrenzung zum wissenschaftlichen Diskurs, ande-
rerseits an der Einflussnahme auf die Institutionen, die wissenschaftliche
Qualititsstandards festlegen. Prophetisch klingt Dennis Strands vor ber
20 Jahren geduflertes Misstrauen gegeniiber Versuchen, den »mainstream
of creativity arts activities« den Stempel der Wissenschaftlichkeit itberzu-
stillpen: »Attemps to force mainstream creative arts activities into the mould
of scientific research has led to semantic arguments that often have not
been particularly helpful«.” Dieses Reserve gegeniiber Wissenschaftlichkeit
schligt sich in der Wahl der Terminologie nieder: Die Debatte in den Kunst-

15 Dennis Strand: Research in the creative arts. Australia. Department of Employment, Education,
Training and Youth Affairs. Evaluations and Investigations Program, Canberra: Department of
Employment, Education, Training and Youth Affairs 1998, S. xv—xvi.



(K)Eine Einfiihrung in die kiinstlerische Forschung

hochschulen handelt nicht von Wissenschaft, sondern von Forschung; der
wissenschaftlichen wird eine andere, nimlich die kiinstlerische Forschung
gegeniibergestellt. Was aber kiinstlerische Forschung ist und wie diese sich
bei der Wissensproduktion und -vermittlung spezifisch verdient machen
kann, wurde bisher nicht brauchbar festgelegt. Die an den Kunsthochschu-
len fiir die Forschung Verantwortlichen haben in aller Regel mit der etab-
lierten universitiren Forschung notorisch gefremdelt, der fehlende Dialog
geschah, wie mir scheint, zum Nachteil beider.

Die prinzipielle Abneigung gegen wissenschaftliche Herangehenswei-
sen, die sich in seiner extremsten Form in der Erklirung »Kunst ist For-
schung« duflert, kann ebenso zur Selbstverblendung fithren, wie bedin-
gungslose Unterwerfung.’® Die Hypostase einer Gleichsetzung von Kunst
und Forschung ist insofern problematisch, als es bei Erkenntnis auch um
eine Anreicherung geht, also um die Moglichkeit, neue Forschungsinteres-
sen auf frithere Forschungsergebnisse aufzubauen. Es ist die Vermittlung
von Erkenntnissen und die Ermittlung von Relevanz und Pertinenz in einem
qualititsgepriiften Forschungsdiskurs, die der kiinstlerischen Forschung
die grofite Mithe macht. Wie beim fallenden Baum, der nur dann gefallen
ist, wenn es jemand beobachtet hat, existiert Wissen nur dort, wo es wahr-
genommen und verstanden wird.

Wenn Julian Klein, seines Zeichens Komponist, Theaterregisseur und seit
2018 Prasident der Gesellschaft fiir kiinstlerische Forschung der BRD auf die
Frage »Was ist kiinstlerische Forschung?, die freche Gegenfrage hinpfef-
fert »Sorry, die Frage ist falsch gestellt, Good man (1978). Wir sollten fragen:
Wann ist Forschung kiinstlerisch?«”, wundert man sich itber den aggressiven
Unterton, zumal der Autor sich mit dieser Reaktion in die unbequeme Situ-
ation hineinmanévriert, auf fiinf Seiten eine Definition des Kiinstlerischen
und der kiinstlerischen Erfahrung beisteuern zu miissen.

Viele Texte, die ein spezifisches kiinstlerisches Wissen, eine eigene
kiinstlerische Episteme behaupten, wirken auf mich wie eine Trotzreak-
tion. Mir scheint, dass einige Kunsthochschulen die Wortfithrung bei Philo-

16 Siehe: Serge Stauffer: »Kunst als Forschung, in: Gerhard Johann Lischka/Hansjorg Matt-
miiller (Hg.): Genie gibt’s: die siebziger Jahre an der F & F Schule fiir Experimentelle Gestaltung,
Frankfurta.M.: Betzel 1981, S. 61-93.

17 Julian Klein: »Was ist kiinstlerische Forschung?, in: Gegenworte 23 (2010), S. 24—28, auch
in: Kunsttexte.de — E-Journal fiir Kunst- und Bildgeschichte Auditive Perspektiven (2011), auf:
https://fedoc.hu-berlin.de/handle/18452/7501 (letzter Zugriff: 9. 9. 2019).
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soph*innen und Kulturtheoretiker*innen in Auftrag gaben, die sich weder
von der Anschauung der tatsichlichen kiinstlerischen Tatigkeit anleiten lie-
Ben, noch einen offenen Austausch mit der universitiren Forschung such-
ten. Stattdessen nutzten sie diese Bithne fiir philosophische Vorlesungen
iiber Kunstforschung, die von Adorno tiber Derrida, Heidegger und Nietz-
sche bis Zizek nichts auslieflen, aber die Kiinstler*innen selbst kaum zu
Wort kommen lieRen."®

Auch Kathrin Busch bleibt uns in ihrem Sammelband Anderes Wissen
eine Begriindung der Behauptung einer fundamentalen Verschiedenheit
zwischen kiinstlerischem Wissen, dem anderen Wissen und Wissen — wo-
moglich eigentliches Wissen? —, schuldig. Ihre Behauptung lautet lapidar:

»Andersheit kommt dem kiinstlerischen Wissen zuallererstin Absetzung zur
wissenschaftlichen Erkenntnisproduktion zu, insofern es sich um eine eigen-
stindige Form der Wissensbildung handelt, die mit anderen Forschungs-
verfahren, Darstellungsformen und auch Rezeptionsweisen als die Wissen-
schaften operiert. Das kiinstlerische Forschen fiihrt zu einem gegeniiber den
Wissenschaften andersgearteten Wissen.«'”

Hierbei wird die Vielfalt an Forschungsansitzen, der Reichtum an Wissens-
theorien und die Uneinheitlichkeit der Weisen von kiinstlerischer Forschung
bzw. von Kunstdefinitionen an sich ignoriert: Dieses Zitat setzt eine Wissen-
schaft, eine Kunst voraus, und der restliche Text beifst sich, im Versuch einer
Nuancierung die Zihne aus. Allein schon die Wortwahl, die manichiische
Opposition zwischen (tendenziell gutem) »kiinstlerischem Wissen« und
(boser, weil 6konomisierter) »wissenschaftlicher Erkenntnisproduktionk,
hinterlisst einen schalen Beigeschmack. Busch selbst war sich zudem nicht
immer im Klaren, ob ein Wissen der Kiinste itberhaupt existiert:

18 EinBeispiel wire hier: Elke Bippus' Einleitung zu»Kunst des Forschens. Praxis eines dsthe-
tischen Denkens, in: Elke Bippus (Hg.): Schriftenreihe des Instituts fiir Gegenwartskiinste,
ZHdK, Bd. 4, Zirich und Berlin: diaphanes 2009, S. 7—24.

19 Kathrin Busch: Anderes Wissen, Paderborn: Fink 2015, S. 1. Der Diskurs einer eigenen Epis-
teme kunstlerischen Wissens wird in einer ganzen Reihe von Publikationen reflektiert,
hier nur eine: Eva-Maria Jung: »Die Kunst des Wissens und das Wissen oder Kunst. Zum
epistemischen Status der kiinstlerischen Forschungg, in: Siegmund 2016, S. 23—44.
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»Die Frage danach, was >kiinstlerische Forschung: sei, bleibt bis heute un-
beantwortet. Im Zentrum der Auseinandersetzung steht die Frage, welche
Relevanz begriffliches Wissen und wissenschaftliche Methoden fur die
kiinstlerische Forschung haben. Strittig ist, ob die kiinstlerische Forschung
Eigenstandigkeit gegeniiber der Wissenschaft beanspruchen kann und in-
wiefern sich das Wissen der Kiinste von dem wissenschaftlichen Wissen
unterscheidet.«*

Die Diamonisierung traditioneller Wissenschaft durch die Theoretiker*innen
der Debatte bedient sich nolens volens ausgerechnet jenes wissenschaft-
lichen Duktus, den die Autor*innen als akademisch ausgebildete Philo-
soph*innen oder Kulturtheoretiker*innen von Beginn an gelernt haben.? Ich
hitte entgegnet: »Auch wenn euer Auftraggeber jetzt eine Kunsthochschule
ist, hat Euch die Wissenschaft wirklich nichts getan.«

4. Der Umgang mit dem Forschungsmandat:
Il. Taten statt unanswered questions

Bodenstindig, ja, hemdsirmelig ging es an der institutionellen Front zu. In
seiner bereits 1998 erschienenen Broschiire Research in the creative arts. Aus-
tralia im Auftrag des Departements fiir Arbeit, Bildung, Berufsausbildung
und Angelegenheiten der Jugend, einer Inkunabel dieser Debatte, bringt
Dennis Strand die Problematik auf den Punkt:

»A key issue for this study is the place of the creative arts in the Compo-
site Index, a mechanism which determines how the Research Quantum is
distributed.«?*

20 Kathrin Busch: »Kinstlerische Forschungg, in: Stephan Giinzel/Dieter Mersch (Hg.): Bild.
Ein interdisziplindres Handbuch, Stuttgart und Weimar: Metzler 2014, S. 453.

21 Ich verweise auch auf Publikationen wie Martin Trondle/Julia Warmers (Hg.): Kunstfor-
schung als dsthetische Wissenschaft. Beitrige zur transdisziplindren Hybridisierung von Wissen-
schaft und Kunst, Bielefeld: transcript 2012; oder Anke Haarmann: »Kiinstlerische Praxis
als methodische Forschung« (2011), auf: www.dgae.de/wp-content/uploads/2011/09/
Haarmann.pdf (letzter Zugriff: 20. 3. 2017).

22 Strand 1998, S. 85.
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Es geht also nicht um Inhalte oder Fragestellungen, Methoden oder Wissens-
definitionen, sondern um die Kriterien fiir die Verteilung der Forschungs-
ressourcen. Der Australische Composite Index wire hierzulande das von der
OECD gepflegte Frascati Manual, in dem die verbindlichen Kriterien fiir die
Bewertung und Messung von wissenschaftlichen, technologischen und in-
novationsférdernden Aktivititen festgesetzt werden. 2

Aus einer hochschulpolitischen Sicht ging es den Kunsthochschulen um
nichts Anderes als Gleichbehandlung oder sogar um Gerechtigkeit. Wenn
wir schon forschen miissen, dann bitte unter Bedingungen, die fiir die Qua-
litat unserer Kernbeschiftigung relevant sind, so konnte man das Argument
zuspitzen. Die europiischen Stakeholder haben dafiir auch von einem Inst-
rument Gebrauch gemacht, das sich fiir politische Titigkeit eignet: Lobbyis-
mus. Neue nationale Vereine wie SARN (Swiss Artistic Research Network?*)
wurden gegriindet, zusammen mit bestehenden Vereinen wie der seit 1990
operierenden ELIA (European League of the Institutes of the Arts®) biindel-
ten sie die Interessen der Kunsthochschulen national und international, um
bei hochschulpolitischen Initiativen als Ansprechpartner*innen anerkannt
zuwerden.

Die »Florence Principles< on the Doctorate in the Arts«, die im Auftrag
von ELIA 2016 formuliert wurden, veranschaulichen den Zustand der Dis-
kussion auf der institutionellen Ebene in allgemeingehaltener, abwigender
und einschlieflender Weise.?* Die Autor*innen stellen jedoch etwas zu op-
timistisch eine ursichliche Beziehung zwischen der »inclusion of »artistic
research« in OECDs’ Frascati Manual« und der Einsetzung ihrer Arbeitsgrup-
pe her. Tatsichlich zeigt ein Blick in das genannte Frascati Manual von 2015,
dass dort »artistic research« nicht vorkommt, stattdessen unterscheidet das

23 Frascati Manual: »The Measurement of Scientific, Technological and Innovation Acti-
vities. Guidelines for Collecting and Reporting Data on Research and Experimental De-
velopment« (2015), auf: https://dx.doi.org/10.1787/9789264239012-en (letzter Zugriff: 9. 9.
2019).

24 SARN: Swiss Artistic Research Network (gegriindet 2011), auf: https://sarn.ch/ (letzter
Zugriff:9.9.2019).

25 ELIA: European League of the Institutes of the Arts, auf: https://www.elia-artschools.org/
(letzter Zugriff: 9.9. 2019).

26 European League of the Institutes of the Arts (ELIA) (Hg.): »The sFlorence Principles<on
the Doctorate in the Arts« (2016), auf: http: www.elia-artschools.org/userfiles/File/
customfiles/1-the-florence-principles2016112 (letzter Zugriff: 9. 9. 2019).
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Handbuch im Abschnitt »R&D and artistic creation« zwischen »research for
the arts, research on the arts and artistic expression«.” Gegeniiber der Fas-
sung von 2002 gab es aber doch eine entscheidende Aufwertung der Kunst
im System der geisteswissenschaftlichen Forschung. Wihrend das Frascati
Manual 2002 »artistic rresearch« explizit als Betatigungsfeld fiir Forschung
und Entwicklung ausschlief3t*®, wird 2015 die Forschung fiir und an Kunst
anerkannt, und nur noch der kiinstlerische Ausdruck selbst ausgeklammert:

»2.67 Artistic performance is normally excluded from R&D. Artistic per-
formance fails the novelty of R&D as they are looking for a new expression,
rather than for new knowledge. Also, the reproducibility criterion [..] is not
met.«?*’

2015 hatte man Grund zur Freude, aber nicht wegen einer vollumfinglichen
Integration kiinstlerischer Forschung im Sinne kiinstlerischer Praxis in den
Kanon der Forschung.

Uneingedenk etwaiger Verwerfungen verfolgten Netzwerke wie das
Swiss Artistic Research Network (SARN) ihre Titigkeit, ohne grof3en Wirbel
darum zu machen. Die Publikationen, die aus den jihrlichen Treffen her-
vorgegangen sind, zeugen von systematischer Arbeit an Grundlagen, deren
realistische Bescheidenheit wohltuend ist. Das Netzwerk befragte forschen-
de Kinstler*innen zu ihren Sorgen®, es beschiftigte sich mit tatsichlichen
Schwierigkeiten, wie zum Beispiel der Frage nach der Sprache und den Pub-
likationswegen®, realen Problemen, die nicht nur denjenigen, die neu in der
Forschung sind, Kopfzerbrechen bereiten.

All diese politischen und theoretischen Hintergriinde wurden mir erst
bewusst, als ich bei der Vorbereitung einer Einfithrungsveranstaltung fur

27 Frascati Manual 2015, S. 64f. siehe Anm. 23.

28 Frascati Manual: »Proposed Standard Practice for Surveys on Research and Experimental
Development« (2002), auf: https://read.oecd-ilibrary.org/science-and-technology/fra-
scati-manual-2002_9789264199040-en#page1 (letzter Zugriff: 23. 9. 2019), S. 67: »Other
humanities [..] excluding artistics>research<of any kind.«

29 Frascati Manual 2015, S. 65.

30 Flavia Caviezel/Markus Schwander: Eigthy-Seven Questions on Artistic Research, Basel: SARN
2015.

31 Barnaby Drabble/Federica Martini (Hg.): Publishing artistic research, Basel: SARN 2014.
Lucie Kolb et al. (Hg.): Artistic Research: The Language Issue, Basel: SARN 2014.
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die Graduate School of the Arts 2015 und 2017 eingehendere Recherche be-
trieb. Ich war etwas verwirrt, weil meine Arbeit mit den Studierenden im
Master in Research on the Arts von dieser Vorgeschichte weitgehend unbe-
helligt geblieben war und auch blieb. Vielmehr hatte eine gliickliche Fiigung,
und zwar der proaktive Kooperationswille zwischen der Philosophisch-his-
torischen Fakultit der Universitit Bern und der Leitung der Hochschule der
Kiinste Bern einzigartige Rahmenbedingungen fiir die inhaltliche Arbeit
hergestellt. Einerseits standen die Studierenden nicht unter Beweiszwang;
die Immatrikulation an der Universitit machte sie zu gleichberechtigen Stu-
dierenden, andererseits fanden sie bei ihren Betreuer*innen in aller Regel
offene, ja neugierige Ohren fiir ihre Interessen und Anerkennung fiir ihre
Kompetenzen. Die Verbindlichkeit der Studierenden war schlieflich das
beste Mittel, um manche anfingliche Skepsis verfliegen zu lassen.

Nicht alle, aber fast alle Studierenden konnten den Master erfolgreich
beenden; die meisten haben ein Doktoratsstudium angeschlossen. Sie muss-
ten mit denselben Schwierigkeiten fertig werden, die auch universitire
Masterstudierende beim Abschluss beschiftigen: Wie wird aus einem vagen
Interesse eine Forschungsfrage? Wie kann ich Methoden fiir deren Beant-
wortung finden? Nur haben diese Studierenden Dank ihrer kiinstlerischen
Erfahrung und Ausbildung auch eigenes Wissen und Konnen, eigene Er-
fahrungen und Kompetenzen mitgebracht, um Methoden zu erarbeiten und
nach Antworten zu suchen. Wissenschaft besteht — genauso wie Kunst - zu
einem Teil aus Handwerk. Wer will, kann es lernen. Inspiration, Gliick und
Leidenschaft braucht’s schlieflich iiberall, sowohl an Universititen als auch
in der Kunst; darin unterscheiden sich die beiden Welten nicht.





